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はじめに
　17 世紀前半のローマにおいて、オランダ生まれのピーテル・ファン・ラール（Pieter van 
Laer, 1599–c.1642）1 は、ローマとその近郊に暮らす民衆の生活を生き生きと描き、人気を
博した。北方の写実的風俗画の伝統をイタリア特有の環境の中で芽吹かせたファン・ラール
の画風は、ローマに滞在していた北方出身の画家を中心に、多くの追随者を惹きつけた。フ
ァン・ラールのローマにおける通称バンボッチョ（Bamboccio）に由来する、バンボッチャ
ンティ（Bamboccianti）という呼称で知られた彼らの存在は、17 世紀半ばには、歴史画や宗
教画といった「公式の」芸術に従事する画家達にも無視できないほどに大きなものとなった。
くだらない作品を安くない値段で売っていると、グイド ･ レーニ（Guido Reni, 1575–1642）
が不平をこぼしていることからもわかるように2、ローマの街頭を行き来する民衆の騒々し
い日常や、カンパーニャに暮らす農民のつましい情景を小画面に描いたファン・ラールと追
随者達の作品は、古典主義的立場の画家達からは「絵画の品位を貶めた」と批判された一方
で、ローマの名家や高名な美術愛好家達から大いに求められ、ある程度の評価と経済的成功
を得ていたからである3。
　20 世紀初頭にバンボッチャンティの再評価が始まると、古典主義者達に軽蔑された彼ら
の作品の「卑俗な」要素が、その歴史的意義の確立に寄与することになった。（1–1）で詳述
するように、カラヴァッジョ（Michelangelo Merisi da Caravaggio, 1571–1610）の写実主義を
受け継いだバンボッチャンティは、既存の芸術的伝統や価値観に逆らい、目の前で繰り広げ
られる民衆の生活を現実そのままに描いた、とする見解が研究者の間で一般的なものとなっ
たのである。しかし、彼らの作品を「現実の映し鏡」と見なし、そこに価値を見出すこうし
た評価は、近代的リアリズムの考え方に偏重したものであったことは否めない。現在では、
当時のローマの多様な芸術的動向を踏まえ、より大きなコンテクストから彼らを捉える試み
がなされている。たとえば、近年注目されているように、17 世紀初頭のローマで発展しつ
つあった新たな風景表現とファン・ラールとの関係は見逃しえない。ファン・ラールは、新
たな風景表現を熱心に研究し、自作に反映させていたことが明らかにされているが4【図版 1】、
ピーテル・ファン・ラー ル（通称バンボッチョ）の
風景表現：その様式の源泉と人的交流
千葉麻衣子
72
成城美学美術史　第17号
後に（1–2）で述べるように、その点については同時代の北方の文献がすでに言及している
からである。
　そこで本稿は、アダム・エルスハイマ （ーAdam Elsheimer, 1578–1610）とクロード・ロラ
ン（Claude Lorrain, 1604/5 ?–82）が、ファン・ラールに与えた影響に焦点を当て、彼らの絵
画上の親縁関係の礎となる、人的交流に関する基本的事実を整理することを目的とする。ロ
ーマにおいて、エルスハイマーの影響を受けた画家達、そしてクロード自身やその周縁にい
た画家達とファン・ラールは、芸術上だけでなく、日常生活でもつながりを持っていた。し
かし、先行研究においては、こうした人的交流について体系的に述べようとする意識が希薄
だといわざるをえない。
　残念ながら、日本ではバンボッチャンティについてほとんど知られていない。この点を考
慮し、本題に入る前に、まずバンボッチャンティの概念や研究史・批評史を簡単に述べるこ
とにしたい。
1.	 バンボッチャンティとは
　17 世紀の伝記作家パッセリ（Giovanni Battista Passeri, c.1610–79）が「彼〔ファン・ラー
ル〕のあの新しい手法は広く世界中で受け入れられた。（…）彼の時代にも、その後の時代に
も、多数の模倣者が出た」5 と述べていることからもわかるように、ファン・ラールの様式
と主題に倣った画家達の存在は同時代から認識され、バンボッチャンティと呼ばれた。また、
庶民の生活を主題とした彼らの作品は、バンボッチャーテ（Bambocciate）という呼称で知ら
れた。バンボッチャーテの主題については、（1–2）で再び取り上げる。
　バンボッチャンティの「卑俗な」作品は、当然ながら古典主義的立場を取る画家達の批判
の的となった。しかし、だからこそ 17 世紀半ばにバンボッチャーテが得た人気のほどを窺
い知ることができる。たとえば、アンドレア・サッキ（Andrea Sacchi, 1599 ?–1661）は、フ
ランチェスコ・アルバーニ（Francesco Albani, 1578–1660）に宛てた 1651 年の書簡の中で、
バンボッチャンティの下品な作品が「ある美術愛好家達」から「それなりの報酬」で求められ
ていると、嫉妬も滲ませながら不満を露わにしている。しかし、その同じ筆で、バンボッチ
ャンティを巨人に喩え、もはや手に負えない大きな芸術的潮流となっていることを匂わせて
もいるのである6。
　サッキとアルバーニ間の書簡や、パッセリとザントラルト（Joachim von Sandrart, 
1606–88）によるバンボッチョの伝記は、ファン・ラールの追随者の具体的な名前に言及し
ていない。だが、パッセリ、ザントラルト、バルディヌッチ（Filippo Balbinucci, 1625–96）
による、他の画家のそれぞれの伝記においては、ファン・ラールの画風に倣ったことが明記
された箇所を見出せる7。それら同時代の記述に基づいて、現代の研究者がバンボッチャン
ティのリストに新たな名を加えていった8。バンボッチャンティは、ローマ生まれのミケラ
ンジェロ・チェルクォッツィ（Michelangelo Cerquozzi, 1602–60）を除いては、ほとんどが
北方の出身である。ヤン・ミール（Jan Miel, c.1599–1664）、アンドリース・ボト（Andries 
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Both, c.1612–41）、セバスティアン・ブルドン（Sébastian Bourdon, 1616–1671）、ヨハネ
ス・リンゲルバッハ（Johannes Lingelbach, 1622–1674）、カーレル・デュジャルダン（Karel 
Dujardin, 1622–1678）、トマス・ウェイク（omas Wijck, 1616–1677）、ミハール・スウェ
ールツ（Michael Sweerts, 1618–1664）の名が、主要なバンボッチャンティとして挙げられる9。
したがって、ファン・ラールの影響がローマの中だけにとどまらず、北方にも及んだこと
は自然な成り行きだといえるだろう。ザントラルトが書き残しているように、ローマで制
作されたファン・ラールの作品は、続々とオランダの顧客の手へと渡っていった10。そうし
た作品は、17 世紀の北方における民衆主題の発展や、第二世代の親イタリア派風景画家達
（Italianate landscapists）の芸術形成に寄与したのである11。しかし、アンドレア・ロカテッ
リ（Andrea Locatelli, 1695–1741）やパオロ・モナルディ（Paolo Monaldi, 1710 ?–1779）とい
った 18 世紀のイタリアの画家の作品に表れているバンボッチャーテ的要素もまた見逃しえ
ない12。ファン・ラールの画風が、北方のみならず、イタリアにおける風俗主題の発展にも
少なからず貢献したことを示唆するものだろう。
1–1. バンボッチャンティに関する研究史
バンボッチャンティに言及した 17 世紀の原史料としては、ザントラルトやパッセリの
伝記をはじめとして、サルバトール・ローザ（Salvator Rosa, 1615–73）の詩、フランチェス
コ・アルバーニとアンドレア・サッキの間の書簡、ジョヴァンニ・ピエトロ・ベッローリ
（Giovanni Pietro Bellori, 1613–96）やフィリッポ・バルディヌッチの列伝などをあげること
ができる13。これらのうち、古典主義の立場に立つパッセリ、ローザ、アルバーニ、サッキ、
そしてベッローリは、バンボッチャンティに否定的である。バンボッチャンティの「適正さ
（デコールム）のない」リアリズムに対する古典主義者の反発は強く、強い言葉で彼らを非
難している。
アルバーニに宛てた書簡の中でサッキは、絵画はローマで衰退していると嘆き、その原因
を、優美さと品位に欠け、現実の醜く不作法な面を描くバンボッチャンティがもてはやされ
る「絵画の不幸せな状況」に求めている14。
パッセリもファン・ラールの伝記において、「彼の絵画における才能は、バンボッチョ
（愚か者）とかバンボッチャータ（愚行）を描くことのみにあり、大衆は大いに喜ばせるもの
の、高貴な考えによって高められた精神には喜びを与えない、卑俗で民衆的な主題や、低俗
で愚かしい行為を絵画に取り入れることにあったからである」15 と述べ、サッキと同じ観点
から批判している。さらにローザは、バンボッチャンティを主題とした風刺詩を書き、バン
ボッチャーテに描かれた下品で醜い物事を列挙したあと「ああ、なんと騒がしいのだろう」
と締めくくっている16。
「高貴な観念によって精神を高めることなく、現実をそのまま描く」とした上述の非難か
らさらに一歩進めて、ベッローリは、古代において最も醜いものや最も下品なものを描くと
非難されたパウシアスやピラエイクスと比較しながら、カラヴァッジョは人間の姿を現実そ
のままに、バンボッチョは人間の姿を現実よりも悪く描くとしている17。
一方で、ファン・ラールの友人であり、北方の出身であったザントラルトは、「新たな芸
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術」に偏見がなく、ファン・ラールに好意的である。伝記の中でザントラルトが、ファン・
ラールの人柄を称賛し、古典主義的画家達の場合と同様にファン・ラールが描いた主題を列
挙したときも、そこに侮蔑の色合いはない18。
18 世紀に入ると、パスコリ（Lione Pascoli, 1674–1744）によるチェルクォッツィの伝記に
見られるように、バンボッチャンティに対する批判的姿勢は和らぐ19。その後、19 世紀に至
ると、ファン・ラールの画風は画家達に対する影響力を保ち続けていたものの20、論壇では
しだいに忘れられていった。
バンボッチャンティに対する本格的な再評価は、1930 年代のホーヘウェルフの仕事がそ
の嚆矢となった。彼は一次資料調査やファン・ラールに帰される作品を検討し整理すること
によって、バンボッチャンティ研究の礎を築いた21。
また、ゲルソンは 1942 年の著作において、ファン・ラールの画風に倣った画家を多数リ
ストアップすることで、画家の影響の大きさを明確にした22。翌年にはロベルト・ロンギが、
1630 年頃からは、カラヴァッジョの着想はファン・ラールやチェルクォッツィといった「歩
調の小さな」（a passo ridotto）画家達に引き継がれたとして23、カラヴァッジェスキの観点
からバンボッチャーテに言及し、再評価した24。
そして 1950 年には、ブリガンティによって、バンボッチャンティを主題とした初の展覧
会がローマのパラッツォ・マッシモ・アッレ・コロンネ（Palazzo Massimo alle Colonne）で
開催された。ブリガンティは、バンボッチャンティを構成する画家達やその帰属作品の大枠
を定めたほか、アンドレア・サッキとフランチェスコ・アルバーニ間の書簡をはじめとする、
バンボッチャンティが一つのムーブメントであったことを裏付ける文献資料をまとめるな
ど25、バンボッチャンティ研究に多大な貢献をしている。また、17 世紀当時から用いられて
いた「バンボッチャンティ」という呼称を現代に復活させたのもブリガンティである26。
1968 年にはヤネクがファン・ラールのモノグラフを著し、バンボッチャンティ研究の新
たなページを開いた27。
ヤネク以降にも、動物・風景画家としてのファン・ラールという新たな面に光を当てたブ
ランカート28 や、イタリアへ渡る前のファン・ラールが手がけた唱歌集の挿絵を取り上げた
スヌープ29、17 世紀のローマにおける風景画の観点からバンボッチャンティを概括したサレ
ルノ30 などが、重要な足跡を残した。
以上のような 1970 年代までのバンボッチャンティ研究においては、バンボッチャーテ
とは、ローマの民衆の日常生活を、率直な写実性でもって写し取った「現実の鏡像」である
とする見解が一般的であり、バンボッチャーテの価値はまずそこにあると見なされていた31。
そのことは、ブリガンティがバンボッチャンティの試みを「新たな写実的実験」と呼び、そ
こにこそ「最も敬意ある考察が値する」と言明したことに端的に示されている32。同時代人
パッセリが残した「彼〔ファン・ラール〕の絵画は開かれた窓のようであり、その窓を通して、
何の相違も、変更もなく、出来事を見ることができる」という記述が、バンボッチャーテを
象徴する言葉としてしばしば枕詞のように用いられてきたのである33。
しかし 1980 年代に入ると、現実の鏡像という見方は、より冷静な形に修正されることに
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なる。ハスケルは『パトロンと画家』において、バンボッチャーテの買い手という観点から、
すでにこの点に疑問を呈していた。バンボッチャーテに登場する民衆は現実の姿ではなく、
パトロンが求める「ピクチャレスク」な「良き貧民」であると指摘している34。ブリガンティ
もまた、「（…）いくつかの例外を除いて、ファン・ラールもヤン・ミールも彼らの追随者も、
「開かれた窓」の神話を完全に実現したわけではない」35 と、1983 年の著作においてそれま
での自身の見解を修正した。1984 年には、ルヴィーンが博士論文において、従来のバンボ
ッチャンティ研究を整理し、バンボッチャーテの現実の鏡像論を修正することを試みている。
そこでは、バンボッチャーテと古典的絵画伝統（マニエーラ・グランデ）との関係が、はじ
めて体系的に述べられ、バンボッチャンティがそれを熟知し、アイロニックな方法でもって
踏襲していたことが明らかにされている。
1991 年にルヴィーンとマイによって行われたバンボッチャンティ展を最後に、バンボッ
チャンティ研究はそれほどの進展を見せていないようだが、彼らの存在やその作品は、今日
でも興味深い研究対象になりえることを強調しておきたい。
1–2. ファン・ラールが描いた主題とバンボッチャーテ
ファン・ラールはどのような主題を描き、そしてどのような主題によって、同時代からバ
ンボッチャーテだと認識されていたのだろうか。
The Dictionary of Art （J. Turner (ed.), New York, 1996, vol. 3, p. 143）における Bamboccianti
の項には、「バンボッチャーテ、すなわち、同時代のイタリアの生活に関係する、取るに足
りない卑俗な主題を表現する小さな作品」だと定義されている。また、Pieter van Laer の項
においては少々表現を変え、「同時代のイタリアの民衆文化を題材にしたことや、その小さ
なサイズ、自然主義的様式によって特徴付けられる、下層社会の様々な絵画」としている。
これらの定義は、バンボッチャーテ一般の性質を表すものである。より具体的に把握する
ためには、ファン・ラールが描いたとして、同時代の著述において列挙されている主題を見
ていく必要があるだろう。
1651 年 10 月 28 日にアンドレア・サッキからフランチェスコ ･ アルバーニに宛てて送ら
れた手紙の中では、「シラミを探すごろつき、皿からスープを飲む人、小便をする女、いな
なくロバの手綱を持つ女、嘔吐するバッカスと舐める犬」という五つの主題が挙げられてい
る36。
パッセリによるファン・ラールの伝記においては、公共の広場、居酒屋、宿屋（? 
Caffarella）での乱痴気騒ぎ、画家と噂好きの酒盛り、アクア・アチェトーザの様々な効用、
カーニバルの場面、突飛な帽子を被った男装の女達、羊や犬、馬といった動物達が主題とし
て言及されている37。
サルバトール・ローザの風刺詩においては、運搬人、ごろつき、スリ、酒盛り、荷馬車、
石灰窯、宿屋、飲兵衛と大食漢の一団、タバコ屋、床屋、だぶだぶのズボンをはいた怠け者、
シラミを探す人と身体を掻く人、ごろつきに萎びた梨を売る人、小便をする人、大便をする
人、売春婦に臓物を売る人、鋳掛け屋、靴修理屋である38。
一方で、以上の三人とは異なり、バンボッチャンティに否定的な立場を取っておらず、フ
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ァン・ラールの友人でもあったザントラルトの主題リストには、小さな人物、風景、建築
物、動物、狩り、野原、田舎道、農家、納屋、遺跡、城壁、牢獄、部屋、すべての国民、諸
職業、一年の様々な季節、一日の様々な時、朝や昼や夕暮れの太陽が挙げられている39。ま
た、ザントラルトと同じく「友軍」陣営にいたであろうヘルマン・ファン・スワーネーフェ
ルト（Herman van Swanevelt, 1603–1655）は、ファン・ラールの絵画を盗んだとして、ベネ
ヴェント出身の画家フランチェスコ・カタラーノ（Francesco Catalano）を相手に訴訟を起こ
した。その裁判の中でスワーネーフェルトは、自身が所有していた、ファン・ラールの手に
よる絵画二点の主題に関して証言を残している。それによれば、それらは二点とも小屋や農
民、羊などの動物を伴う農村の風景を主題としたもののようで、二点目は、火をおこす農民
や、水面に映った月が描かれた夜景であった40。
バンボッチャンティに批判的な三人のリストが、いずれも都会で多く見られる「卑俗な」
情景で占められているのに対し、ザントラルトとスワーネーフェルトの記述には、三人のリ
ストにはなかった新しい要素、すなわちカンパーニャの風景表現に言及されている点が注目
される。これら風景表現に関する記述が、ファン・ラールが風景や光の変化に対して関心を
持ち、意識的であったことを示唆している点を見逃すべきではないだろう。
2.	 ファン・ラールの風景表現：その様式の源泉と人的交流
それでは、ファン・ラールが描いた風景表現は、どのような芸術的影響のもとに形成され
ていったのだろうか。そしてそれは、どのような画家同士の交流によって支えられていたの
だろうか。農民や羊飼い、家畜の暮らし、刻々と移り変わる光を受けて微細に輝く大気、あ
るいは炎に照らされた夜の暗闇といったカンパーニャの自然表現は、明らかに、当時ローマ
に生まれつつあった風景への新鮮な感受性をファン・ラールも共有していたことを示すもの
である。17 世紀のローマに滞在した北方の画家達は、ローマにおけるネーデルラント人の
友愛組織スヒルデルスベント（Schildersbent）41 を媒介として、生活上だけでなく、芸術上に
おいても、積極的に結びつき、交流していた。彼らの交流範囲には、エルスハイマーの仕事
を継承した者達や、クロード・ロラン自身、そして彼の周縁にいた画家達も含まれていた。
ローマに到着すると、すぐさまスヒルデルスベントの仲間に加わったファン・ラールも42、
そうした画家同士の結びつきの中で大いに刺激を受け、自身の創作の糧としていたに違いな
い。
2–1. アダム・エルスハイマーの遺産
エルスハイマーが達成した革新、すなわち光と事物との関係に対する新たな関心や、詩情
を重視する姿勢、平面的な画面構成は、彼の後に続いた画家達に大きな痕跡を残したが、フ
ァン・ラールもその例外ではない。ファン・ラールによる夜景画が、フレデリク・ハウト
（Frederik Goudt）の版画を通じて得たエルスハイマーからの影響を示していることはすでに
指摘されている43。《集落への夜襲》【図版 2】における、赤や黄色に燃える炎の光に浮かび
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上がる人物や、藍色の雲間に輝く満月の表現、《火を囲む羊飼いのいる夜景》【図版 3】にお
ける、焚き火を囲む質素な民衆の静謐な表現は、エルスハイマーの仕事を継承したものとい
えるだろう【図版 4】。自身が所有していたファン・ラールの夜景画に関してヘルマン・フ
ァン・スワーネーフェルトが裁判で証言したことはすでに述べたが、その描写は、エルスハ
イマーの作品を思い起こさせる。そこには、水面に反映した月光と焚き火を燃やす農民の様
子が描かれていたのである44。
スヒルデルスベントの創設当初からのメンバーであるコルネリス・ファン・プーレンブル
フ（Cornelis van Poelenburgh, 1594/5–1667）もまた、エルスハイマーに倣ったことが明らか
な作品を残している【図版 5】。当時のローマでは、エルスハイマーの作品は版画化されて
広く出回っており、プーレンブルフによるこの作品も、版画を通じて得た情報に基づいて
いるのだろう45。しかし、それ以外にもプーレンブルフは、ヨハネス・ファベル（Johannes 
Faber）の邸宅で彼が所有する実物から模写をする機会に恵まれていたと考えられる46。ロー
マにおけるファン・ラールの親友・同居人であり、1627 年以降には、第一世代の多くが去
った後のスヒルデルスベントにおいて、ファン・ラールと共にそのリーダー的役割を担った
ジョヴァンニ・デル・カンポ（Giovanni del Campo; Jean Ducamps）47 もまた、スヒルデルス
ベント創設時からのメンバーであり、その初期メンバーを描いた肖像素描集においても、プ
ーレンブルフと同様に姿を見せている【図版 6, 7】。ファン・ラールは 1625 年か 1626 年に
ローマにやってきたが48、プーレンブルフは 1627 年にはすでに祖国の地を踏んでいたので
あり49、二人が接触しえた期間は短い。しかし、ローマに到着したばかりの同郷の若者を仲
間に迎えるための酒宴をはじめとして、スヒルデルスベントの画家達には顔を合わせる機会
が頻繁にあった50【図版 8, 9】。ファン・ラールが、プーレンブルフとまったく接触しなかっ
たとは考えにくい。
とはいえ、プーレンブルフの作品はアルカディア的傾向にあるために、刻々と変化する光
とそれが通過する大気、そして光と影と事物との関係に対して、エルスハイマーのような関
心を示していないように思われる。エルスハイマーの作品に特徴的な、赤や黄色の光が藍色
の闇の中で印象的に輝く画面は、版画を通じて知りえるものかどうかは疑問である。これら
プーレンブルフの作品には見られない要素において、エルスハイマーから多大な影響を受け
た画家がファン・ラールの身近にいた。エルスハイマーに多くを負っているために、その作
品が誤ってエルスハイマーに帰されたこともあった51 レオナールト・ブラーメル（Leonaert 
Bramer, 1596–1674）である【図版 10】。ブラーメルはスヒルデルスベントの初期メンバー
を描いた肖像素描には姿を見せていないが、ローマに到着する以前の 1616 年にアクサンプ
ロヴァンスで、上述のプーレンブルフと友人関係にあったことは確かであり、1618 年以降
にローマに到着してからもスヒルデルスベントのメンバーと付き合っていた。1619–20 年
にはクローチェ通り（Via della Croce）で、そして 1621 年にはポンテフィチ通り（Via dei 
Pontefici）でスヒルデルスベントに属していたワウテル・クラーベト（Wouter Crabeth）と同
居していたことが分かっている。1622–23 年の間にはブラーメルはローマを出ていたと考
えられるが、1624 年にはローマに戻り、1628 年にデルフトへ戻るまで留まった。1624–26
年の間にはリペッタ通り（Via di Ripetta）に住んでいたことがわかっている52。1625 年か 26
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年にローマにやってきて以来、リペッタ通りの近所であるマルグッタ通り（Via Margutta）
に住んでいたファン・ラールが、ブラーメルと何らかの交友関係を持ち、その作品を見る機
会はあったと推測できる。ファン・ラールの絵画の模写が残っていることから、少なくとも
ブラーメルの方は、ファン・ラールから何らかの芸術上の刺激を受けたと推測できる【図版
11】53。
2–2. クロード・ロランとの交流
ザントラルトはその伝記の中で、ファン・ラールがクロード・ロラン、ニコラ・プッサ
ン（Nicolas Poussin, 1594–1665）、ザントラルト自身と共に、風景を写生するため、ティヴ
ォリへ遠出をしたと語っている54。この有名なエピソードが、彼らが風景に対する特別の関
心を共有していたことを示すことは、1630 年代前半のクロード・ロランの作品とファン・
ラールの作品を比較すれば納得できるだろう【図版 12, 13】55。クロードの《フォロ・ロマ
ーノの遺跡のあるカプリーチェ》はバンボッチャーテ的ともいえる要素を示しており、《ウ
ルカヌスの鍛冶場》は、神話上の鍛冶屋と現実の鍛冶屋という違いはあるものの56、ファ
ン・ラールによる同じく線画の《洞窟の中の鍛冶屋》と、おそらくローマ近郊のグロッタを
モデルにしただろう場面設定や明暗表現が類似している【図版 14, 15, 16】。また両者とも
嵐や港を主題とした作品を描いており、うねる波や雲のドラマティックな表現、港で働く
人夫のモチーフなどに共通したものがある【図版 17, 18, 19】。パウル・ブリル（Paul Bril, 
c. 1554–1626）が描き始めた海岸や港を主題とした風景画57 は、ブリルの弟子であったアゴ
スティーノ・タッシ（Agostino Tassi, c. 1580–1644）を通してクロードに引き継がれ、新たな
レベルへと引き上げられることになるのは言うまでもない。
ザントラルトがファン・ラールの伝記の中で残した、ファン・ラールが彼のために制作し
たという作品の記述、すなわち、まだ昇ったばかりの朝日が橋の下の水面に反射して輝く様
子には、クロードの作品との類似を見出さざるをえない58。
彼らは絵画上の関心だけでなく、生活圏をも共有していた。クロード・ロランは
1627–29 年にマルグッタ通りで、スヒルデルスベントのメンバーである上述のヘルマン・
ファン・スワーネーフェルトと同居していたが59、ファン・ラールもまた、ローマ滞在中に
マルグッタ通りから離れることはなかった。1628 年にファン・ラールは、二人のネーデル
ラント人画家、ステーフェン・デ・コルテス（Steven de Cortes）と、おそらくウィレム ･ディ
ルクスゾーン・ブラースマン（Willem Dircksz. Braesman）のことだと思われるWillem なる人
物と共にマルグッタ通りに住んでいた60。1629 年にはまだ、ステーフェン・デ・コルテスと
同居しているが、1631 年には、ジョヴァンニ・デル・カンポとヘラルト・ファン・キュイ
ル（Gerard van Kuyl）が新たな同居人となったようである。1632–35 年の間には、時折リニ
ーロ・ファン・ヒューケロム（Riniero van Heukelom）といった他の仲間を迎えながら、ジ
ョヴァンニ・デル・カンポとステーフェン・デ・コルテスと共に同じ通りに暮らし続けた61。
レオナールト・ブラーメルが 1627 年 10 月 18 日に酒場で酔って起こした喧嘩にクロード
が止めに入って怪我をしたという事実も62、クロードがスヒルデルスベントのメンバーたち
と日常的に接していた可能性を示すものである。
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また、クロードは 1633 年にローマのアカデミア・ディ・サン・ルカ（Accademia di San 
Luca）の会員になっているが63、ファン・ラール自身も、遅くとも 1636 年には入会してい
たことがわかっている64。
クロードととりわけ親しい間柄にあり、同居人でもあったヘルマン・ファン・スワーネー
フェルトは、スヒルデルスベントのメンバーでもあり、その仲間内では「隠者」（Heremiet）
というニックネームで呼ばれた。1629–41 年の間ほぼ継続してローマに滞在した彼は、ロ
ーマにおいて、暖かい色調でもって靄のたちこめる大気を描写する作品を描き、1630 年代
の親イタリア派風景画の発展に欠かすことのできない役割を担った。スワーネーフェルト
とクロード・ロランは、その初期には絵画上大いに影響を与え合ったと考えられる65。ファ
ン・ラール、クロード ･ロラン、スワーネーフェルトの三人の作品における、光の輝きや暖
色の大気、逆光になった樹木の表現を比べると、自然をいかに描写するかという課題に対し
て、彼らが共通の関心を持っていたことがわかる【図版 12, 13, 20】。
先に述べたようにスワーネーフェルトは、ファン・ラールの絵画を盗んだとして、ベネヴ
ェント出身の画家フランチェスコ・カタラーノを相手に訴訟を起こしている。その裁判証言
の中でスワーネーフェルトは、ジョヴァンニ・デル・カンポを「私の友人」と呼び、デル・
カンポも幾度も目にしたことがあるというその絵画が盗まれたことを二人で嘆いた、と述べ
ている66。デル・カンポ自身も裁判の証人となり、スワーネーフェルトを 9 年前から知って
いると証言している67。
また、ファン・ラール、デル・カンポ、スワーネーフェルトの三人は、非会員に対する強
制課税問題をめぐって、アカデミア・ディ・サン・ルカに対し、スヒルデルスベントが繰
り広げた反対運動68 にも関わっていたらしい。聖ルカの祭日からまもない 1636 年 11 月 14
日に、アカデミアによって主催された会合の出席者の中に、三人の名を見出せるからであ
る。この会合の目的は和解にあったようで69、税の支払いを拒否していたネーデルラント人
たちも招待された。出席者名簿によれば、会合には、会員・非会員を問わず、ローマに滞在
するあらゆる芸術家が参加した。なかでもネーデルラント人の出席者は、上述の三人のほか、
ヤン・ボト（Jan Both, c. 1618–52）の兄であるアンドリース・ボトや、ヤン・ミールなど 40
人にも及び、その数は全体のほぼ半数にも達している70。
ローマのネーデルラント人社会における、これらの日常的な結びつきを考えれば、ファ
ン・ラール、デル・カンポ、クロード、そしてスワーネーフェルトが、ある程度以上の交流
関係を持っていたと考えることは不自然ではないだろう。
むすび
以上のように、バンボッチョことピーテル・ファン・ラールは、外国人サークルの仲間と
切磋琢磨しあいながら、当時のローマで芽生え、発展しつつあった新たな風景表現から大い
に刺激を受けていた。そうした眼前の自然に対する新鮮な感受性を糧としたファン・ラール
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は、バンボッチャーテに批判的だったパッセリでさえ認めざるを得なかったように、「彼の
新しい手法」71 を作り上げたのである。もちろん、彼の作品は、バンボッチャンティ再評価
のきっかけとなったように、ローマに暮らす民衆の生活を生き生きと描いたという点におい
て、まず評価されるだろう。しかし、ファン・ラールの作品には、本稿では言及できなか
ったが、カラヴァッジョ主義や古典的絵画伝統（マニエーラ・グランデ）の踏襲も見られる。
つまり、北方的伝統とイタリア的・古典的伝統、卑俗なものと高貴なもの、あるいは写実と
理想といったように、異なった要素が重層的に混ざり合っているのである。こうした彼の芸
術の多面性は、ファン・ラール自身のイタリアとの接触や、ローマで同僚たちが達成しつつ
あった新たな芸術的試みとの接触、そしてその吸収の過程を垣間見せるものだといえよう。
そしてそれは、ローマでのファン・ラールの多岐にわたる人的交流範囲とパラレルな関係に
ある。そこからは、日々芸術表現を探求する画家達の息遣いが聞こえてくるようである。こ
のような環境は、ヨーロッパ美術の中心地として画家達を惹きつけたローマ以外ではありえ
ない。そうした芸術的・人的多様性の中で、ファン・ラールの芸術は開花したのである。
	 註
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作している。さらに著名な美術愛好家カッシアーノ・ダル・ポッツォ（Cassiano dal Pozzo, 1588–1657）
81
ピーテル・ファン・ラー ル（通称バンボッチョ）の風景表現：その様式の源泉と人的交流
も彼の作品を一点所有していたらしいことがわかっている（Haskell, F., Patrons and Painters: A Study of the 
Relationship between Italian Art and Society in the Age of the Baroque, London, 1980, p.135）。
  　また、ファン・ラール直近の追随者ミケランジェロ・チェルクォッツィの作品は、弁護士ラファエロ・
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チェルクォッツィ（pp. 300–1）の二人が挙げられている。Baldinucci, F., Notizie dei professori del disegno da 
Cimabue in qua…, vol. 4–5, F. Ranalli (ed.), Firenze, 1974 でも、同じくヤン・ミール（vol. 5, p. 112）とチ
ェルクォッツィ（vol. 4, p. 513）の二人を、「バンボッチョのマニエラ」に従った作品を描いた画家に数え
ている。
 8 例えば、I Bambocianti, op. cit.; I Bamboccianti: Niederländische Malerrebellen im Rom des Barock, exh. cat., 
D. A. Levine and E. Mai (ed.), Wallraf – Richartz – Museum der Stadt Köln and Cetraal Museum der Stadt 
Utrecht, Milano, 1991 において取り上げられた画家や、Salerno, L., Pittori di paesaggio del Seicento a Roma, 
I, Rome, 1976, pp. 296–299; Gerson, H., Ausbreitung und Nachwirkung der Holländischen Malerei des 17. 
Jahrhunderts, reprinted edition, Amsterdam, 1983, pp. 156–162 における記述を参照。
 9 The Dictionary of Art, J. Turner(ed.), New York, 1996, vol. 3, p. 143.
 10 Sandrart, op. cit., p. 184; Briganti, op. cit., p. 59.
 11 The Dictionary of Art, op. cit., vol. 18, p. 624.
 12 I Bamboccianti, op. cit.; Briganti, op. cit. p. 36.
 13 その他にも、T. Schrevelius, Harlemum, Haarlem, 1647; Dut. trans., 1648; C. de Bie, Het gulden cabinet, 
1661; S. van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst, anders de zichtbaere werelt, 
Rotterdam, 1678; A. Houbraken, De groote schouburgh, 1718–21 などがある。
 14 “non sarà discaro sapere che fra le cose declinanti in Roma, è la pittura. li dico che avendo veduto quanto 
in alto sia la cognizione del vero bello della natura e quanto difficile il rappresentarlo con la convenevole 
nobiltà degli accidenti, e l’espressioni proprie con decoro, si sono pigliate una certa libertà di conscienza in 
rappresentare il tutto e mal fondato nel vero con fare atti sconci, ed inconvenevoli, senza cognizione di grazie, 
e decoro, (...) oibò; questa turba viene portata da certi dilettanti di qualche guadagno, e poi se ne privano, e 
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ne fanno far degli altri a sei, e otto scudi: questo è adunque l’infelice stato della pittura, avendo sei pittori al 
più che sono in Europa, tutti questi bamboccianti contro, che a guisa di pigmei pizzicano di Gigante(...).” 
(Briganti, op. cit., p. 352)
 15 “il suo genio nella Pittura fu solo dipingere Bamboccio, e Bambocciate, ed introdusse quelli soggetti vili, 
popolari, e di basse scempiaggini, che rendono tanto diletto alla plebe, ma poco agli animi sollevati da una 
nobile idea.” (Passeri, op. cit.,  p. 54)
 16 “Vi è poi talun che col pennel trascorse a dipinger fa doni e guitterie, e facchini e monelli e tagliaborse. 
Vignate carri calcate osterie, stuolo d’imbriaconi e genti ghiotte, tignosi tabaccari o barberie, Nigregnacche 
bracon trentapagnotte, chi si cerca pidocchi e chi si gratta, e chi vende ai baron le pere cotte, Un che piscia, 
un che caca, un che alla gatta vende la trippa, Gimignan che suona(...).” (Briganti, op. cit., p.356)
 17 “Pausone e Pirreico furono condannati maggiormente, per avere imitato li peggiori e li piú vili, come in 
questi nostri tempi Michel Angelo da Caravaggio fu troppo naturale, dipinse i simili, e l’Bamboccio i 
peggiori.” (Bellori, G. P., Le vite de’ Pittori, scultori e architetti moderni, E. Borea (ed.), Torino, 1976, p. 16)
 18 Sandrart, op. cit., pp. 183–184. 注 38 も参照。
 19 Pascoli, L., Vite de’ pittori, scultori, ed architetti moderni, vol. 1, Rome, 1933, pp. 31–37.
 20 Briganti, op. cit., p. 36.
 21 Hoogewerff, G.J., op. cit. (1932), part 1–2, pp. 1–17, 205–220; Oud Holland, 50, 1933, part 3–4, 
pp. 103–17, 250–62; “Pieter van Laer en zijn vrienden, een akte”, Mededeelingen van het Nederlandsch 
historisch instituut te Rome, 2nd ser., vol. 6, 1936, pp. 119–128; “Nederlandsche kunstenaars te Rome, 
1600–1725. Uittreksels uit de parochiale archieven: I. Parochie van Santa Maria del Popolo”, Mededeelingen 
van het Nederlandsch historisch instituut te Rome, 2nd ser., vol. 8, 1938, p. 49ff.
 22 Gerson, op. cit.
 23 Longhi, R., “Ultimi studi sul Caravaggio e la sua cerchia”, Proporzioni, I, Firenze, 1943., p. 34; ロンギ，ロベ
ルト，岡田温司 訳『芸術論叢』第一巻，中央公論美術出版，1998 年，第一巻，256 頁。
 24 Longhi, op. cit. (1943), p. 34.
 25 I Bamboccianti, op. cit. (1950), pp. 17–24.
 26 Levine, D. A., The Art of the Bamboccianti, diss., Princeton university, 1984, p. 2.
 27 Janeck, op. cit.
 28 Blankert, op. cit. (1968), pp. 117–134.
 29 Snoep, op. cit., pp. 77–134.
 30 Salerno, op. cit.
 31 それぞれバンボッチャーテに対し、ハスケルは「日常生活の写実的な表現」（Haskell, op. cit., p. 132）、ホ
ーヘウェルフは ｢バンボッチョによる日常生活から取られた表現｣ (Hoogewerff, op. cit. (1933), p. 103）、
ウィットコーワーは ｢ローマの街頭生活の詳細で親密な記録｣（Wittkower, R., rev. by J.  Connors – J. 
Montagu, Art and architecture in Italy 1600–1750, Pelican history of Art, New Haven and London, 1999, 
vol. 2, p. 136）、ウィンドは「客観的な見方」（Wind, B., “Naturalism, decorum and belidea in Seventeenth 
century Spain and Italy”, Marsyas, vol. XIII, 1967, p. 11）という言葉を用いている。
 32 “Una nuova esperienza realistica era quella dei « bambocciari »（ママ）, e, come tale, meritevole della 
più rispettosa considerazione. Una nuova obbiettività che non poteva parsi senza una meditazione, non 
superficiale, dell’idea caravaggesca e, per di più, senza un occhio vivo e penetrante che cagli esse con spirito 
nuovo l’essenziale di un fatto quotidiano.” (I Bamboccianti, op. cit. (1950), p. 10.)
  　またブリガンティはこうも述べている。「彼〔ファン・ラール〕の興味を引いたのは、現実であっ
た。街頭の片隅で彼が毎日出会う現実である」“Era la realtà che lo interessava, la realtà che incontrava ogni 
giorno all'angolo della via.” （Ibid, p. 12. 邦訳中の鉤括弧は引用者による補足）
 33 I Bamboccianti, op. cit. (1950), p. 12; Haskell, op. cit., p. 132; Salerno, op. cit., p. 297.
 34 Haskell, op. cit., pp. 133–134.
 35 Briganti, op. cit., p. 12.
 36 “(…) rappresentando un Barone, che si cerca li pidocchi, ed un altro, che beve la minestra a una scudella: una 
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Donna che piscia, e che tiene una capezza d’un asino, che raia, un Bacco che vomita, ed un cane che lecca 
(...).” (Briganti, op. cit., p. 352)
 37 “(…) pubbliche piazza (…) taverna(…) i bagordi della Caffarella, le vignate d’Artisti, e di donnicciuole, 
li successi, e le varie operazioni dell’acque acetose, e le ridicule baje delle maschere nel Carnevale (…) gli 
animali, come le pecole, i cani, ed i cavalla(…)donne(…)vestite da uomo con cappelletti bizzarri adorni di 
varie piume (…)” (Passeri, op. cit., p. 55)
 38 “facchini e monelli e tagliaborse. Vignate carri calcate osterie, stuolo d’imbriaconi e genti ghiotte, tignosi 
tabaccari o barberie, Nigregnacche bracon trentapagnotte, chi si cerca pidocchi e chi si gratta, e chi vende ai 
baron le pere cotte, Un che piscia, un che caca, un che alla gatta vende la trippa(...), chi ratoppa un boccal, 
chi la ciabatta.” (Briganti, op. cit., p. 356)
 39 “(…)er sich machte kleine Figuren, Landschaften, Gebäude, allerley Thier und andere gemeine tägliche 
Begebenheiten, als auch Jagten, Felder, Landstrassen, Baurenhäuser und Städel oder Tafernen, alte Ruinen 
und Mauerwerk, Gefängnußen, Zimmer, allerhand Nationen und derselben Beruff, unterschiedliche Zeiten 
des Jahrs, des Tags Stunden, Morgen–, Mittags– und Abend–Sonne(...).” (Sandrart, op. cit., p. 183)
 40 “Finalmente havendo io in casa dei qudrei tutti doi di mano del Bambocio cioè di grandezza di doi palmi 
in circa nel quale si figurava una capanna grande bislonga avanti la qual capanna si vedevano certi agnelli et 
un cane che stava in atto di bajare et una figura di un contadino che stava su la porta della capanna dietro 
alla quale si vedeva qualche arboro, et l’altro era di grandezza di un palmo in circa che rappresentava di notte 
una luna che rifletteva dentro certa acqua e si vedevano alcune figurine di contadini che facevano un focho 
con una capanna che se ne stava un po’ lontano nella quale si vedeva che entravano alcune capre con certe 
pecorine che si vedevano giacere sopra il primo fondo et vi era la sua lontananza che sfuggiva et anco certe 
montagne (…).” (Bertolotti, A., Artisti Belgi ed Olandesi a Roma nei secoli XVI e XVII: Raccolti negli Archivi 
Romani, Firenze, 1880, p. 129)
 41 スヒルデルスベントに関しては、ホーヘウェルフが、サンタ・マリア・デル・ポポロ聖堂（Basilica di 
Santa Maria del Popolo）の教区文書館における一次資料調査によって、基礎的な研究を残し、彼らの顔
ぶれや生活、活動の全体像を明らかにした。Hoogewerff, G.  J., De Bentvueghels, ’s–Gravenhage, 1952 を
参照。
 42 Salerno, op. cit., p. 306.
 43 I Bamboccianti, op. cit. (1991), p. 65.
 44 “(…)et l’altro era di grandezza di un palmo in circa che rappresentava di notte una luna che rifletteva dentro 
certa acqua e si vedevano alcune figurine di contadini che facevano un focho con una capanna che se ne staya 
un po’ lontano nella quale si vedeva che entravano alcune capre con certe pecorine che si vedevano giacere 
sopra il primo fondo et vi era la sua lontananza che sfuggiva et anco certe montagne(…)” (Bertolotti, op.  cit. , 
p. 129)
 45 The Genius of Rome 1592–1623, exh. cat., Brown, B. L. (ed.), Royal Academy of Arts, London, 2001, p. 215.
 46 Salerno, op. cit., p. 228.
 47 Hoogewerff, op. cit. (1952), p. 52.
 48 パッセリはファン・ラールのローマ到着を 1626 年の春だとしているが（Passeri, op. cit., p. 53）、ホーヘ
ウェルフはローマのサンタ・マリア・デル・ポポロの教区文書館で発見した記録から、1625 年にはすで
に到着していたとする（Hoogewerff, op. cit. (1932), pp. 2–4; op. cit. (1938), pp. 68–70）。
 49 The concise Oxford dictionary of Art and Artists, I. Chilvers (ed.), Third ed., Oxford, 2003, p. 85; p. 463.
 50 カトリック教会への揶揄を込めて、スヒルデルスベントのメンバーたちが「洗礼式」と呼んだ入会の儀
式については、以下を参照。Sandrart, op. cit., pp. 27–28; Passeri, op. cit., p. 54.
 51 The Genius of Rome, op. cit., p. 186; Salerno, op. cit., p. 274.
 52 Hoogewerff, op. cit. (1952), pp. 45; 53.
 53 「レオナルド・ブラーメルはファン・ラールより 10 年前にすでにローマに到着していた。彼はここに
1627/8 年まで留まった。したがって同国人ファン・ラールを歓迎する機会はあっただろう。彼はファ
ン・ラールを訪ねたに違いない。なぜならブラーメルの年記が入った最初の絵画は（…）、新参者の芸術
84
成城美学美術史　第17号
が彼に大きな印象を残したことをはっきりと証明しているからである」“Bereits zehn Jahre vor Pieter van 
Laer war Leonard Bramer (1596–1674) in Rom eingetroffen. Er blieb hier bis 1627/8, hatte also gerade noch 
Gelegenheit, um seinen Landsmann Van Laer zu begrüssen. Er wird ihn sicherlich aufgesucht haben, denn 
das erste datierte Bild Bramers, das uns erhalten ist, beweist deutlich, dass die Kunst des Neuankömmlings 
grossen Eindruck auf ihn gemacht hat.” (Gerson, op. cit., p. 155)
 54 “Ein andermal sind wir, Pousin, Claudi Lorenes und ich, Landschaften nach dem Leben zu mahlen oder 
zeichnen auf Tivoli geritten(…)” (Sandrart, op. cit., p. 184)
 55 「彼〔クロード〕の初期作品におけるジャンル的点景物（Staffage）は、おそらくタッシとナポレター
ノの芸術に関する知識と同様に、ピーテル・ファン・ラールの芸術の知識にも帰されるだろう」“Die 
genrehafte Staffage in seinen frühen Werken wird wohl auf die Kenntnis der Kunst von Tassi und Filippo 
Napoletano sowie auch von Pieter van Laer zurückzuführen sein.” (I Bamboccianti, op. cit. (1991), p. 74.　
邦訳中の鉤括弧は引用者による補足）; 戸外制作と自然を描くことに対するクロード・ロランとファン・
ラールの姿勢に関しては Janeck, “Naturalismus und Realismus. Untersuchungen zur Darstellung der Natur 
bei Pieter van Laer und Claude Lorrain”, Storia dell’Arte, 28, 1976, pp. 285–307 を参照。またレートリス
ベルガーは、バンボッチャンティとクロードの関係について一項を費やしている（Röthlisberger, M., 
Claude Lorrain: The paintings, vol. 1, New Haven, 1961, p. 9)。
 56 Gerson, op. cit., p. 75.
 57 P. Cavazzini, “Toward the pure landscape” (The Genius of Rome, op. cit.,  pp. 206–247)
 58 “Da er erstlich mir ein drey Spannen grosses Stuck gemacht, wie bei aufgehender Sonne etliche Jäger samt 
einer Damen zu Pferd sitzend mit ihren Buben und allerley Art Hunden ganz erkantlich auf die Jagd reiten in 
einer Landschapt, darinn eine grosse Brucken, worunter die Morgensonne ins Wasser scheinet und sich gegen 
der Brucken reflectiret(…)” (Sandrart, op. cit., p. 184)
 59 Hoogewerff, op. cit. (1938), pp. 71–73.
 60 Hoogewerff, op. cit. (1932), p. 4; (1938), p.72.
 61 Hoogewerff, op. cit. (1938), pp. 73–79.
 62 “Zeer kort voordat hij Rome verliet, kwam Bramer nog door zijn opvliegend karakter met de pauselijke 
politie in aanraking. Den 18en October 1627 was hij met drie kennissen in de “Osteria della Rosa” gaan eten 
en drinken. Buiten gekomen waren de vrienden hem wat voor de mal gaan houden, daar hij aangeschoten 
was. Leonardo, het geplaag niet langer kunnende velen, trok zijn degen en wist daarmee zo goed om te gaan, 
dat de drie anderen genoodzaakt waren ook hun wapen te trekken om zich den driftigen dronkeman van 
het lijf te houden. Het werd een hevige internationale vechtpartij. Een Milanese schilder, Giovan–Antonio 
di Francesco, kwam toelopen, trok ook zijn rapier om de twistenden te scheiden, maar liep aanstonds zelf 
een kwetsuur in de borst op. Claude Lorrain, de landschapschilder, deed hetzelfde en werd op zijn beurt 
getroffen. Eindelijk werd de dolleman met veel moeite overmeesterd en het was zijn geluk, dat geen der 
toegebrachte verwondingen ernstig was.” (Hoogewerff, op. cit. (1952), pp. 53–54)
 63 Art & Artists, op. cit., p. 128.
 64 Hoogewerff, G. J., Bescheiden in Italië omtrent Nederlandsche kunstenaars en geleerden, vol. 2, ‘s–Gravenhage, 
1913, pp. 49–50. 1636 年 11 月 14 日に行われた会合の出席者名簿にファン・ラールとミケランジェロ・
チェルクォッツィの名が記されている。
 65 レートリスベルガーのスワーネーフェルトに対する評価は比較的低く、スワーネーフェルトによるケ
ンブリッジのフィッツウィリアム美術館蔵《カンポ・ヴァッチノ》が、クロードによるルーヴルの同主
題作品の着想源となったことは認めているものの、1630 年代末にはスワーネーフェルトはクロードの
模倣者でしかなかったと断じている。またレートリスベルガーは同項において、スワーネーフェルトと
クロードが同居していたことを示す証拠はないとしているが、筆者はホーヘウェルフの見解に従った
（Röthlisberger, op. cit., p. 10）。一方で、サットンやブランカートはスワーネーフェルトがクロードに対
して担った役割を高く評価し、彼らは相互に影響を与え合い、その発展はパラレルであったとしている
（Masters of 17th–century Dutch landscape painting, op. cit., pp. 489–491; Blankert, op. cit. (c. 1978), pp. 44–45)。
 66 Bertolotti, op. cit., p. 130.
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 67 Ibid., pp.133–134.
 68 ペヴスナー，ニコラウス，中森義宗・内藤秀雄 訳『美術アカデミーの歴史』中央大学出版部，1978 年，
63 頁 ; Hoogewerff, op. cit. (1952), 4th chap., pp. 57–77.
 69 Hoogewerff, op. cit. (1952), p. 74.
 70 Ibid., pp. 74–75.
 71 Passeri, op. cit., pp. 54–55.
86
成城美学美術史　第17号
87
ピーテル・ファン・ラー ル（通称バンボッチョ）の風景表現：その様式の源泉と人的交流
【図版 1】	 ピーテル・ファン・ラール《狩人のいる風景》画面右下に署名、ハーグ、
  マウリッツハイス、油彩、板、31 × 43.5cm
【図版 2】	 ピーテル・ファン・ラール《集落への夜襲》ローマ、
  Lemme collection
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【図版 3】 ピーテル・ファン・ラール《火を囲む羊飼いのいる夜景》ローマ、ガレリア・スパーダ、油彩、
カンヴァス、35.5 × 49.5cm
【図版 4】 アダム・エルスハイマー《エジプトへの逃避》1609 年、ミュンヘン、アルテ・
  ピナコテーク
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【図版 5】 左：アダム・エルスハイマー《アポロンとコローニス》（部分）1607-8 年、リヴァプール、Walker 
Art Gallery、油彩、銅板、12.6 × 17.4cm
  右：コルネリス・ファン・プーレンブルフ《ニンフのいる風景》（部分）1650 年頃、ケルン、
Wallraf-Richartz Museum、油彩、板、21.7 × 28.8cm
【図版 6】 ヤン・ファン・ベイレルト（帰属）《ベントフューヘルスの肖像》1623 年頃、ロッテルダム、 
  ボイマンス美術館。左から二人目がコルネリス・ファン・プーレンブルフ
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【図版 7】 同上。一番左がジョヴァンニ・デル・カンポ
【図版 8】	 ピーテル・ファン・ラール《酒場のスヒルデルスベント》ベルリン、Kupferstichkabinett
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【図版 9】 M. ポール（ドミニクス・ファン・ウェイネンの原画より）
《スヒルデルスベントの入会式》アムステルダム、国立
美術館、Rijksprentenkabinet、640 × 514mm
【図版 10】 レオナールト・ブラーメル《火のそばの農民達》1626 年頃、個人蔵、油彩、石版
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【図版 11】 レオナールト・ブラーメル（ピーテル・ファン・ラールの絵画の模写）、スケッチブッ
クの素描、アムステルダム、Rijkspretenkabinet
【図版 12】 ピーテル・ファン・ラール《アクア・アチェトーザ》ローマ、国立古典絵画館、油彩、
カンヴァス、98 × 135cm 
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【図版 13】 クロード・ロラン《水車場》1631 年、ボストン美術館、61 × 85cm
【図版 14】 クロード・ロラン《フォロ・ロマーノの遺跡のあるカプリーチェ》1634 年頃、油彩、カンヴァス、
アデレード、Art Gallery of South Australia、79.5 × 118.5cm
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【図版 15】 ピーテル・ファン・ラール《洞窟の中の鍛冶屋》ハールレム、テイラー美術館
【図版 16】 クロード・ロラン《ウルカヌスの鍛冶場》ロンドン、ブリティッシュ・ミュージアム、ペ
ン、ブラウン・ウォッシュ、ハイライト
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【図版 17】 ピーテル・ファン・ラール《海の嵐》ローマ、ガレリア・スパーダ、油彩、カンヴァス、
31.2 × 44.3cm
【図版 18】 ピーテル・ファン・ラール《アヴィニョンの景色》ベルリン美術館版画室
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【図版 19】 クロード・ロラン《嵐》ロンドン、ブリティッシュ・ミュージアム、青紙、
ペンとブラウン・ウォッシュ、白色ハイライト、195 × 260mm
【図版 20】 ヘルマン・ファン・スワーネーフェルト《橋と家畜のあるイタリア風景》1640 年代、
ライプチヒ、Museum der Bildenden Künste、油彩、カンヴァス
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ピーテル・ファン・ラー ル（通称バンボッチョ）の風景表現：その様式の源泉と人的交流
Depictions of landscape by Pieter van Laer, also called Bamboccio
—Sources of his style and human relations—
Maiko Chiba
In early seventeenth-century Rome, Pieter van Laer, alias Bamboccio (1599–1642?), painted 
small-scale pictures of popular life of the city and its environs in a naturalistic manner. His style and 
subject matter attracted many followers, who became known as the Bamboccianti.
In recent decades, the idea that van Laer’s works were literal transcriptions of reality—that 
is, biased toward realism—has been modified. Scholars now treat his works within the broader 
context of contemporary developments in Italian art.
Above all, it is notable that Bamboccio studied the new representations of landscape on 
which his colleagues had been working and adopted aspects of their style in his own paintings. This 
fact was already mentioned in contemporary literature by the Northerners. In particular, van Laer’s 
representations of landscape, such as Campagna bathed in sunlight and changing every moment 
of the day, reveal that the innovations of Adam Elsheimer (1578–1610) and Claude Lorrain 
(1604/5?–82) greatly influenced him.
However, former studies have focused on van Lear’s artistic connections rather than his 
social relations in daily life. Van Laer must have been acquainted with the Elsheimer’s successors, 
Claude himself, and other landscape painters in two key ways: (1) he was a member of the 
Schildersbent, which was a confraternity of Dutch and Flemish artists living in Rome, and (2) he 
lived on the Via Margutta in the parish of Basilica di Santa Maria del Popolo. Everyday contact with 
these painters played a decisive role in the development of van Lear’s representations of landscape. 
As soon as Bamboccio arrived in Rome in 1625/26, he joined the Schildersbent and lived on the 
Via Margutta with his compatriots for the rest of his stay in the city.
